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Den großen, vollen Klang des Lebenswerkes, wie wir Älteren ihn so unvergeßlich in 
der Erinnerung haben von jener Gesamtschau in Mannheim und Berlin (1926 von G.F. 
Hartlaub veranstaltet und dann 1927 in wesentlichen Teilen für Berlin übernommen 
und erweitert), vermag die Ausstellung von 1954/55 zwar nicht zu vermitteln, sie bleibt 
dennoch für uns eines der wichtigsten künstlerischen Ereignisse der Nachkriegszeit. Sie 
ist nicht nur weit weniger umfangreich, es fehlen auch entscheidende Bilder: nicht der 
” „Frühling“, das Meisterwerk der späten 80er Jahre, nicht der „Tanz“ (wohl das schönste 

Bild des „Lebensfrieses“), keine Fassung des „Kranken Mädchens“ sind zu sehen, von 
den Männerbildnissen in ganzer Figur nicht der imposante Konsul Sandberg (heute im 
; Museum in Göteborg), nicht das „Selbstbildnis mit der Flasche“ von 1906, aus den 20er 
Jahren nicht das beste der Pferdebilder, das „Gespann im Schnee“, ganz abgesehen da- 

von, daß die Graphik zwar eindrucksvoll, aber doch nur fragmentarisch (namentlich in 

Köln nach Zurückhaltung wichtiger Leihgaben) zu Worte kommen konnte. Freilich, da- 

mals lebte Munch selber noch und konnte viel beitragen zum Gelingen der Ausstellun- 
gen, auch konnten die Veranstalter freier wählen, es gab keine politischen Spannungen. 

Was unter den so veränderten und erschwerenden Umständen dennoch zusammenge- 

kommen ist, mit starker Unterstützung auch von norwegischer Seite, das bleibt ein mit 
großem Dank registriertes Verdienst Ernst Buchners. 

Völlig verändert ist durch das Intervall von fast drei Jahrzehnten auch die Situation 
des deutschen Betrachters. War Munch in den 20er Jahren bei Künstlern und Kennern 
auch schon sehr bekannt und hochgeschätzt, so bedeuteten die Ausstellungen doch eine 
Wirkung in die Breite von bisher nicht gekanntem Ausmaß. Museen und Sammler kauf-. 
ten, in farbigen Reproduktionen gehörten fortan einige der Hauptwerke zum Bestand 
des häuslichen Wandschmucks. Munch hatte nicht nur seinen festen Platz in der Kunst- 
geschichte erobert, er blieb auch „en vue“ für die ganze folgende Generation. So handelt 
es sich heute auch für diejenigen, die nicht die Mannheim/Berliner Ausstellung gesehen 
haben, nicht mehr um eine Begegnung mit bestürzend Neuem, sondern um eine Wieder- 
begegnung mit der verpflichtenden Möglichkeit, zu prüfen und neu zu werten. 
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“ ; 
Die öffentliche Kritik hat dazu, soweit ich sehe, bisher nicht allzu viel beigetragen. 
Man wiederholt gern jene längst gefundenen Formeln vom Schilderer der Lebensangst, 
von der Morbidität der fin de siecle-Stimmung, sexueller Hybris, Kultivierung des Sen- 
sationellen und Pathologischen, Proklamation der boh&me als Nährboden des Schöpfe- 
rischen. Daß gegenüber der Verflüchtigung des Gegenständlichen im Impressionismus 
das Bildthema als solches wieder Gewicht erhält und daß der Mensch mit der Aura 
seines seelischen Erlebens wiederentdeckt wird, gilt als Munchs große Tat. Gewiß ist das 
so, aber wir reagieren heute stärker auf die Tatsache, daß nicht das literarisch An- 
sprechbare allein, sondern die Form, in der es vergegenwärtigt wird, den Zauber dieser 
Bildwelt ausmacht. 


Trotzdem wird immer vom Inhalt ausgegangen werden müssen. Wohl keine Kunst. 


des 19. und 20. Jahrhunderts hat so sehr wie die Edvard Munchs — darin Rembrandt 
vergleichbar — autobiographischen Charakter, die Landschaften nicht ausgenommen, als 
Ausdruck eines mit jeder Lebensepoche sich wandelnden individuellen Weltgefühls. Ein 
totes Ding, ein Stilleben, ist für Munch als Gegenstand seiner Malerei undenkbar. So ist 
mit klugem Bedacht von den Veranstaltern sowohl in München als in Köln eine Reihe 
von gemalten Selbstbildnissen an den Anfang der Ausstellung gehängt. Hier begegnet 
man auch sofort den spätesten künstlerischen Zeugnissen des annähernd Achtzigjährigen, 
den im Ausland schon berühmt gewordenen, bei uns jetzt zum erstenmal gezeigten drei 
Selbstbildnissen von 1939, 1940 und 1942 (sonst leider nichts aus dem letzten Schaffens- 
jahrzehnt, das in Deutschland besonders interessiert haben würde). Die Frage, ob sich 
hier Steigerung oder Nachlassen der Kräfte manifestiert, hat zu schroff gegensätzlichen 
Urteilen geführt. Das mag an der verschiedenen Fragestellung liegen, mit der man an 
sie herantritt. Wer es noch nicht gewußt hat, kann es vor diesen Spätwerken beglückt 
feststellen, daß der Greis vollkommen jener Sphäre unheilvoller Bedrohung, die seine 
mittlere Lebenszeit bestimmt hat, entwachsen ist, daß er mit männlicher Gelassenheit, 
als ein Überwinder, mit dem Tode Zwiesprache hält. Das ist eine nachträgliche Recht- 
fertigung für seinen Lebenskampf, der aus voll durchlittener Krankheit am Dasein die 
heilenden Kräfte vorbildhaft zu gewinnen verstanden hat. Als documents humains wer- 
den sie immer ihren hohen Wert behalten. Das aber darf nicht darüber hinwegtäuschen, 
daß sie als künstlerische (speziell auch malerische) Leistungen nicht über das früher Er- 
reichte hinausgehen, sondern dahinter zurückbleiben. Sie wiederholen mit schwächeren 


Kräften. Auch das frappierendste dieser Selbstbildnisse — stehend auf altersmatten 


Beinen, hochaufgerichtet zwischen Uhr und Bett, ein herrlich gefundenes natürliches 
Sinnbild — hat nicht mehr die vibrierende Pinselschrift von ehedem, resümiert klug von 
van Gogh über Ensor bis Matisse europäische und dazu auch eigene ältere Ergebnisse. 
Der Kopf erinnert in der verschleifenden Manier etwa an die Köpfe der Lindeschen 
Knaben, aber ein Vergleich lehrt, wie viel matter sie geworden ist. Munch bleibt bis an 
sein Lebensende der begabte große Maler, als den schon das Selbstbildnis des 23jährigen 
ihn ausweist, er war es lange bevor er seine künstlerische Weltmission erfüllt und bleibt 


es lange darüber hinaus. Jene höchste Erfüllung aber schenkt ihm nur das eine frucht- 


bare Dezennium etwa von der Mitte des letzten Jahrzehnts des 19. bis etwa zur Mitte 
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des ersten Jahrzehnts des 20. Jahrhunderts. Nur damals hat seine Kunst — Malerei so- 
wohl als Graphik — die zündende Kraft, das Sensationelle und Aktuelle, das die Welt 
bewegt hat. Es gibt aber eine Aktualität, die zugleich Manifestation des Genies bedeutet. 
So leicht sie in jeder unmittelbaren Gegenwart bezweifelt und als modisch zeitbedingt 
herabgesetzt zu werden pflegt, so sehr erweist sie sich vor der Geschichte als das Be- 
ständige. „Le temps ne respecte rien, qui est fait sans lui“, sagt ein französischer Atelier- 


spruch. 
Natürlich schließt das nicht aus, daß noch lange das Einmalige und Geniale nach- 
klingt und auch — bei Munch besonders auffallend — schon vorausdeutend sich an- 


kündigt. Im Großen gesehen aber kommt es langsam herauf und verschwindet wieder, 
so sehr auch ein hohes Maß handwerklichen Könnens früh sich entfaltet — schon ein 
Gemälde von 1884 wie der „Morgen“, ganz unter dem Einfluß von Christian Krogh 
gemalt, übertrifft das Vorbild (Abb. 1) — und so sehr in späteren Varianten früher 
gefundener Bildprägungen das Gewaltige erkennbar bleibt. 

Für die Frühzeit sind einige wenig bekannte Zeichnungen aufschlußreich: weil sie 
handwerklich meisterhaft sind und weil sich in manchen Bildnisköpfen schon jene erst 
viel später im Großen realisierte magische Beseeltheit ankündigt. Deutlich wird in der 
weiteren Entwicklungszeit auch der immer noch unterschätzte Einfluß der französischen 
Malerei, der sehr wechselreich gewesen ist und gelegentlich gar vom eigensten Wege vor- 
übergehend abzudrängen scheint, zur Gewinnung der künstlerischen Grundlagen aber 
(übrigens auch in der Graphik) unbedingt notwendig war. Es gibt eine Landschaft, die 
aussieht, als sei sie von Monet gemalt. Degas und auch Manet sind offensichtlich studiert, 
und sehr eigenwillige pointilistische Versuche werden lange geübt (sogar im Selbstbildnis 
am Fenster von 1909 noch einmal vergröbernd aufgenommen). Auch die ersten Kompo- 
sitionen sinnbildhaften Charakters (der Kuß, die Eifersucht, das Geschrei u.a.) ver- 
suchen es noch mit differenzierter französischer Malweise und bekommen erst in der 
späteren graphischen Fassung, erleichtert durch das vereinfachende Schwarz-Weiß, ihre 
endgültige, schlagkräftige Form. 

Dann kommt die reiche Folge — es ist die Zeit des „Lebensfrieses“ — hintergründig- 
unheimlicher Bilder von suggestiver Prägnanz wie „Abend auf der Karl Johan-Straße“ 
(Abb. 4), „Am Totenbett“ (im Gegensatz zum Katalog plaidiere ich für Ansetzung etwa 
ins gleiche Jahr), „Die tote Mutter“, „Das Haus am Strande“. Wie hier jeder Pinselstrich, 
jeder Farbton „sitzt“, nicht ein Thema allegorisch umschrieben, sondern zum überzeu- 
gend gestalteten Sinnbild einer Lebenssituation erhoben wird, das bleibt eines der uner- 
gründbaren Wunder der schöpferischen Persönlichkeit. Alles, was erklärend heran- 
gezogen wird, vom Vorbild Toulouse-Lautrecs, der gleichgestimmten norwegischen 
Literatur, der Magie der nordischen Landschaft und des nordischen Menschentums, das 
bleibt nur am Rande wichtig. Munch und nur er ist es, der gültig für alle Zeiten dem 
so komplexen wie differenzierten Geisteszustand der Jahrhundertwende anschaubare 
und damit überwindende künstlerische Gestalt gegeben hat. Nachtwandlerisch ist sein 
Weg und er kann, selber bedroht, gelegentlich abgleiten: „Madonna“, „Asche“ oder 
„Marats Tod“ (früher richtiger einfach „Die Mörderin“ genannt) haben leicht patholo- 


gische Züge. 
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"Daneben dtchen‘ a Bildnisse, die A immer ‚klarer geformt , im 1 ge: 
er in Das Bildnis der Schwester, schon von 1892, in ganzer Figur vor ala Ro 
Br} Hintergrund, bedeutet den Durchbruch; es steht zunächst noch vereinzelt da. Die Mal- ' 
, mittel werden einfacher, nicht mehr reine Anschauung wird gestaltet, sondern Vision 
eines Menschentypus. Wie wenig indessen das Psychologische als solches als künst- 
 lerisch ausschlaggebend gewertet werden darf, ergibt ein Vergleich der großen reifen 
Reihe von standbildhaften Einzelporträts mit einem Frühversuch von 1885, dem Bildnis 
"des ebenfalls stehend dargestellten Malers Jensen-Hjell. Motivisch ist alles schon da, 
große Silhoutte vor schlichtem Grund, auch die seelenkundliche Erfassung lag Munch 
offensichtlich schon damals im Blut, doch mit den unsicheren, noch uneigen impressioni- 
" stischen Darstellungsmitteln gerät alles ins Witzig-Karikaturistische, was in solcher Auf- 
dringlichkeit vom Künstler selbst kaum gemeint war; wenn später, wie beim Dr. Jacobsen 
"von 1909, ein ironisierender Unterton mitschwingt, so geschieht das unbeschadet der 
Wucht und Größe. Erst wenn ganz selbst gewonnene Möglichkeiten des farbigen, zeich- 
' nerischen und kompositionellen Ausdrucks hinzugewonnen sind, wird auch das Psycho- 
logische überzeugend. Immer handelt es sich bei den besten Arbeiten in erster Linie um 
RG Malerei, nicht um charakterologische Versuche um ihrer selbst willen. — Als die reifste 
; Portrait-Leistung, jedenfalls in der Ausstellung, erscheint die der vier Linde-Söhne von 
1903, wohl das schlechthin bedeutendste vielfigurige Gruppenbildnis der letzten hundert 
Jahre. Es verdiente eine eigene Werk-Monographie. Ist es auch nicht in einer einzigen 
Sitzung entstanden, wie vermutet worden ist (Röthel), so ist doch solche Annahme ver- 
 führerisch, weil sich mit höchster Weisheit in der Verwendung aller künstlerischen Wirk- 


HK mittel ein Geist kühner Improvisation verbindet, wie er für diese Sternenstunde der 
Kunst charakteristisch ist. 


Schon im zweiten Jahrzehnt des neuen Jahrhunderts macht es sich bemerkbar, daß die 
Ele neuer Bildvorwürfe, so temperamentvoll sie oft konzipiert sind, nicht mehr 
‚zur sicheren Prägekraft von früher heranreifen: „Das Abwracken eines Schiffes“, das 
„Galoppierende Pferd“, auch die Bildnisse der Damen Glaser und Perls von 1913 haben 
“nicht mehr die gewohnte psychologische Schärfe, so reich auch die Palette bleibt, und 
; a das Mittelbild der Wandmalereien für die Aula der Universität in Oslo, „Die Sonne“, 
'ist nicht nur in der ausgestellten Vorarbeit, sondern auch in der Ausführung im Großen 
ein Versuch, der über die Kraft geht. Groß gesehen, wenn auch ohne den tiefen poeti- 
i ‚schen Zauber mondbeglänzter älterer Arbeiten, aber urwüchsig-mächtig, schwingend in 
der Sprache der Linien, bleiben lange noch die großen norwegischen Landschaften, bis 
Be ‚dann auch mit dem „Winter in Kragerö“ ein grandios angepacktes Problem — Nahsicht 
und Fernsicht zu verbinden — in sechsjähriger Arbeit nicht mehr voll gemeistert wird. 

Auffallend bleibt, wie eine bedrohende menschliche Situation noch einmal unerhörten 
‚Aufschwung gibt: die eigene Todesnähe („Spanische Grippe“), gespiegelt im Selbstbildnis 


\ 


sondern auch als künstlerische — geniale Abbreviaturen in der Farbgebung und in der 
"Pinselführung — Altersstil im Sinne der großen alten Meister. 
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des Kranken im Stuhl von 1919. Das ist nicht nur als ergreifende persönliche Aussage, 


Zum gut gearbeiteten und würdig gestalteten Katalog ist zu bemerken, daß sich bei n 


den nur stilkritisch zu ermittelnden Daten noch manche Unsicherheit bemerkbar macht 
— es fehlt ja für die Gemälde noch ein sorgfältig gearbeitetes Oeuvre-Verzeichnis — 
und daß ein alter Irrtum sich eingeschlichen hat: der zweite „Fries“ ist nicht für das 
Foyer des Reinhardtschen Theaters in Berlin gemalt, hat hier nur vorübergehend Auf- 
nahme gefunden — übrigens niemals allgemein zugänglich —, als er sich für das Zimmer 
im Lindeschen Haus in Lübeck, für das er bestellt ist, als ungeeignet erwies. (Man sollte 
also nicht vom Reinhardt-Fries, sondern vom Linde-Fries sprechen; vergl. auch den wich- 
tigen Aufsatz von Ludwig Thormählen im „Museum der Gegenwart“ Jahrg. I 1930/31. 
S.124 ff.) Und wie schmerzlich berühren die Notizen über den ehemaligen Munch- 
Besitz in deutschen Privatsammlungen und Museen! Heute sind Werke höchsten Ran- 
ges bei uns nur noch in den Galerien von Lübeck und Köln, in gemessenem Abstand 
auch in Hamburg und Bremen zu finden. Was sonst neu in der Nachkriegszeit erworben 
werden konnte (in Berlin, Hannover, Mannheim, München, Münster, Stuttgart, Wup- 
pertal), das sind durchweg Arbeiten nur mittleren Ranges. Möchte es im Lauf der Zeit 
gelingen, wenigstens einige der früher schon so fest bei uns beheimateten Werke wie 
das Essener „Haus am Strande“, das Mannheimer „Selbstbildnis mit Palette“ oder das 
souverän gebaute und gemalte Rathenau-Bildnis aus norwegischen Privatsammlungen 
für das Land zurückzugewinnen, das dem Künstler am frühesten Liebe und Verständnis 
entgegengebracht und bis heute bewahrt hat. Carl Georg Heise 


EUROPÄISCHE MEISTER DES 18. JAHRHUNDERTS 
IN DER ROYAL ACADEMY VON LONDON 
(Mit 3 Abbildungen) 

Nach dem früher einmal in den Sälen der Royal Academy gemachten Versuche, die 
europäische Malerei des 17. Jahrhunderts in einem internationalen Gesamtrüberblick zu 
zeigen, ist nun die gleiche Zusammenfassung auch mit dem 18. Jahrhundert gewagt wor- 
den. Mit dem Erfolge, daß über 600 größtenteils qualitätvolle Gemälde und Zeichnun- 
gen der Hauptschulen in bunter, vielleicht allzubunter Mischung betrachtet werden kön- 
nen, so daß sich der Besuch für alle, kunsthistorische Fachleute wie kunstinteressierte 
Laien, in hohem Maße lohnt — aber auch mit dem Resultat, daß der nachdenkliche Be- 
schauer das Ausstellungslokal verläßt, “still wondering what the eighteenth century is 
about“, wie es in der Besprechung des „Burlington Magazine“ abschließend heißt. 

Obwohl das Executive Committee Kunsthistoriker vom Range K.T.Parkers und 
J. Byam Shaws einschließt, erwies sich doch das persönliche Schwergewicht des Präsiden- 
ten Sir Gerald Kelly als so entscheidend für die Auswahl, daß gegenüber seinen subjek- 
tiven Neigungen und Abneigungen eine wirksame Vertretung des objektiven histori- 
schen Standpunktes nicht durchzusetzen war. Man sieht infolgedessen zwar viel Schönes 
im einzelnen, gewinnt aber von dem Gesamtkomplex als solchem einen äußerst ein- 
seitigen und mangelhaften Begriff. 

Um mit Italien zu beginnen, so steht für den Organisator hier die venezianische Kunst 
so dominierend im Vordergrunde, daß von einer Vertretung der übrigen Schulen kaum 
die Rede sein kann. Von der Neapler Malerei sind lediglich ein paar Zufallsproben von . 
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Solimena und Giaquinto ochadtden. während Conca, De MurA. und der so d: 
lich fesselnde Traversi ganz fehlen; Rom ist gen durch Batoni vertreten, aber nicht etwa 


in ‚seinen monumentalen Figurenkompositionen, ondern i in zwei ziemlich konventionellen ® 


udn die offenbar bloß im Hinblick auf die dargestellten englischen Aristokraten 


Eingang gefunden haben. Von Bologna sind die Hauptmeister, Cignani, Franceschini % 


und Crespi, überhaupt nicht, Gaetano Gandolfi nur in zwei kleinen Pendants aus dem 
_ Ashmolean Museum zu Oxford vorhanden. Künstler wie der ausgezeichnete berga- 
 masker Porträtist Ghislandi und der genuesische Phantasiemaler Magnasco fehlen völlig, 
ebenso der geistreiche Mantuaner Bazzani, die Veronesen Balestra und Cignaroli u. a.m. 
Dagegen ist erstaunlicherweise der durchaus mittelmäßige Florentiner Sebastiano Ga- 
leotti mit einer riesigen figurenreichen alttestamentarischen Szene zur Stelle, während 
_ diese monumentale Bildgattung sonst in ihren wirklich wesentlichen Vertretern, offen- 
sichtlich aus geschmacklicher Antipathie, so gut wie ganz übergangen worden ist. 


Was nun Venedig anlangt, so liegt auch hier der Akzent einseitig auf dem Trium- 
yirat Canaletto, Guardi und Tiepolo. So dankbar man dafür ist, diese Meister in der- 
artiger Fülle anzutreffen, ist es doch im Rahmen einer Ausstellung mit weitgespanntem 
internationalem Programm kaum zu rechtfertigen, ihnen allein mehr als ein Sechstel 
' einzuräumen — Guardi ist mit sage und schreibe 33 Gemälden, z. T. großen und sogar 
allergrößten Ausmaßes repräsentiert, gegenüber bloßen neun, meist kleinen und z. T. 
wenig erheblichen Bildern Watteaus! Es kommt hinzu, daß eine so große Zahl venezia- 
 nischer Veduten, auch wenn man sie auf noch so viele Säle verteilt, schon rein gegen- 
ständlich ermüdend wirken muß. Naturgemäß sind sie auch qualitativ recht ungleich, 
und bereits unter diesem Gesichtspunkt wäre sowohl bei Canaletto wie bei Guardi 
weniger Mehr gewesen. Wenn man sich aber schon dafür entschied, Guardi in solch über- 
wältigender Fülle darzubieten, warum wurde dann der in der neueren Forschung viel 
‚umstrittene „Guardi figurista“ nicht mit berücksichtigt? 


Ein paar kritische Detailbemerkungen seien an dieser Stelle eingestreut. Das riesen- 
. große Bild (Nr.58) aus der Sammlung Rothschild, auf dem Guardi die Riva degli 
'Schiavoni vom Fondaco del Grano an bis über die Pietäkirche hinaus darstellt, wird 

von Byam Shaw in einleuchtender Weise, ebenso wie sein Gegenstück, um 1760 datiert 
(Burlington Mag. Jan. 1955, S. 12), aber das von ihm zum Vergleich herangezogene 

Bild, früher in Straßburg, war nicht, wie er der irrtümlichen Maßangabe in Goerings 

 Guardibuch entnimmt, von kleinen Abmessungen (27 X 46 cm), sondern im Gegenteil 

von beträchtlicher Größe (120 X 205 cm). Auch die Angabe, daß es „während des letz- 
ten Krieges“ zerstört wurde, ist unzutreffend; das 1910 von Bode in England für das 

Straßburger Museum erworbene Bild fiel vielmehr einem Brand zum Opfer, der nach 


dem Kriege (13. Aug. 1947) durch Unachtsamkeit von Handwerkern in der Straßburger 
“ Galerie entstand. Bei dieser Gelegenheit sei erwähnt, daß das verbrannte Bild ver- 
.  sehentlich in den Illustrationsteil einer ziemlich dilettantischen Ausstellung von angeb- 
u lichen „Meisterwerken“ geriet, die 1954 in Saarbrücken und Rouen gezeigt wurde — 
ein weiterer Lapsus in dieser durch wiederholte Ungenauigkeit undurchsichtig gewor- 


KL 


denen, aber im Grunde völlig klaren Angelegenheit! 
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das Gegenstück hinzugefügt werden, das sich im Museum von Detroit befindet (Abb. 2a 
und b). Die Engelsburg erhebt sich hier zur Rechten des Beschauers, und hinter der den 


Mittelgrund ausfüllenden Engelsbrücke taucht links im Hintergrund die Peterskirche 


auf. Da die Maße der Bilder so gut wie genau übereinstimmen (33%/a X 57%/2 inch. das 


erstere, 341/2 X 581/2 inch. das letztere), so dürfte die auch stilistisch offensichtliche Zu- 


sammengehörigkeit beider ebenso feststehen wie ihre Zugehörigkeit zum Oeuvre des 
Bellotto, dem das Detroiter Pendant mit Recht schon zuerkannt wurde. h 


Erfreulich ist die Auswahl der Bilder und Skizzen von Tiepolo (Abb. 3), und das 
Ensemble der kleineren Werke der drei Venezianer im „Small South Room“ wäre von 
vollendeter Harmonie, wenn es nicht von vier schreiend bunten und künstlerisch 


mediokren Stilleben von Jan van Os und P. Th. van Brüssel in empfindlichster Weise 


beeinträchtigt würde, und wenn nicht, um diesen knalligen Effekt hervorzubringen, ein. 
reizvolles, bislang kaum bekanntes Frühwerk Tiepolos (Nr. 314) in die im entgegen- 


gesetzten Flügel gelegene Gallery 10 verbannt worden wäre. 


Ganz unzulänglich ist die Vertretung der übrigen Venezianer. Sebastiano Ricci ist 


mit vier zufälligen Beispielen ziemlich belanglos, Pittoni mit zwei durchschnittlichen 
Bildern so gut wie bloß nominell, Pellegrini mit einer Deckenskizze gänzlich uncharak- 
teristisch repräsentiert. Von Pietro Longhi sind bloße drei, von Alessandro Longhi 
vollends ein einziges (nicht einmal gesichertes!) Stück zugelassen worden; und an den 
in England namentlich als Porträtmaler früher so geschätzten Amigoni scheint sich 
niemand mehr erinnert zu haben. 

Ähnlich willkürlich wie bei den Italienern ist die Auswahl bei der französischen 
Malerei. Von der schwächlichen Vertretung Watteaus war bereits die Rede, und über 


die sonstigen Meister der F£tes galantes, Lancret und Pater z. B., ist ein Gleiches zu 


sagen. Lediglich als Zeichner kommt Watteau einigermaßen zu seinem Recht. Dagegen 
ist Boucher sowohl als Maler wie als Zeichner angemessen, Fragonard sogar ausgezeich- 
net repräsentiert. 

Außerst wenig wird uns von der glanzvollen französischen Bildnismalerei des Zeit- 
alters vorgeführt: von Rigaud ein einziges Porträt, von Largilliere deren zwei (sowie 
eine unbedeutende Gelegenheitsarbeit), von Nattier und Drouais ebenfalls je zwei, von 
Tocque& drei (alle von unerheblicher Qualität und Größe); der hervorragende Pastellist 
La Tour fehlt völlig, wie übrigens auch seine venezianische Kollegin Rosalba Carriera, 
ebenso Carle van Loo, während von den beiden geringeren van Loo’s, Jean-Baptiste 
und Louis-Michel, je ein kleinerer Entwurf gezeigt wird. Alles in allem eine äußerst 
dürftige Auswahl aus den reichen Schätzen französischer Porträtistik des Dix-huitieme, 
namentlich wenn man die gleichzeitige englische Bildnismalerei zum Maßstab nimmt, 
wie sie uns von Hogarth über Reynolds, Gainsborough, Romney und Raeburn bis zu 
Lawrence in nichtendenwollender Prozession pompöser Hauptwerke vor Augen geführt 
wird. So gern man die gewünschte Gelegenheit ergreift, um sich mit diesen auf dem 
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Ba deal Canalerto. N Bild Nr. 39), das. Er Tiber in Rom ie 
mit der Kirche S. Giovanni dei Fiorentini rechts | vorn und der Engelsburg weiter links 
im Hintergrunde (das bereits als mögliche Arbeit Bellottos angesprochen wurde), möge 
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Kontinent zu wenig vertretenen Meistern bekannt zu machen, ist es doch ausstellungs- 
technisch ein Fehler, das Gleichgewicht mit der italienischen, französischen, spanischen 
und deutschen Bildniskunst nicht besser gewahrt zu haben. Abgesehen von den bedeu- 
tenden Leistungen eines Longhi, Ghislandi und Crespi im Bildnisfach, hätten doch wohl 
neben den beiden trockenen Porträts von Mengs, die ihre Aufnahme bloß den Be- 
ziehungen zur englischen Aristokratie verdanken, mindestens einige Proben des pracht- 
vollen Menschenschilderers Graff in diesen Zusammenhang gehört. Mag dieser knorrige 
n Schweizer auch an farbiger Brillanz und dekorativem Prunk hinter anderen zurück- 
bleiben, so stellt er sie dafür an Feinheit der psychologischen Beobachtung oft weit in 
den Schatten. Überdies hat er darin eine nicht zu unterschätzende kunstsoziologische 
Bedeutung, daß er nicht ausschließlich auf Rang und Zahlungsfähigkeit seiner Modelle, 
sondern auch auf ihre sich physiognomisch ausprägende menschliche Persönlichkeit Ge- 
wicht legte. 


er Ich halte es im übrigen für ein weiteres Manko der Ausstellung, nahezu ausschließlich 
; a die „dekorativen“ Gesellschaftsmenschen einer Epoche vorzuführen, die sich doch in 
erster Linie dadurch auszeichnet, daß sie der Welt einige ihrer hervorragendsten Denker, 
Schriftsteller, Forscher und Musiker geschenkt hat. Fallen die Bildnisse, die wir von 
diesen besitzen, begreiflicherweise an äußerlicher Wirkung gegen die anspruchsvollen 
Repräsentanten des englischen Hochadels ab, die in so imposanter Aufreihung die 
Wände der Royal Academy schmücken, so gehören sie doch unbedingt in eine Aus- 
‚stellung, die von diesem Jahrhundert ein wirkliches Bild und nicht einen oberflächlichen 
gesellschaftlichen Zerrspiegel bieten will. In solchem Zusammenhang sei ferner ange- 
merkt, daß man sich wundert, von dem unvergleichlichen Zeitsatiriker Rowlandson nur 
ein einziges Aquarell, von dem völlig durchschnittlichen Salonmaler Zoffany dagegen 
zehn seiner steifen und gleichförmigen Gruppenbilder zu sehen, unter lückenloser Auf- 
zählung jedes Familienmitgliedes und seiner Schicksale im Katalog, wobei z. B. die 
wichtige Tatsache nicht verschwiegen wird, daß Mr. und Mrs. Duttons vierte Tochter, 
Jane, die 1775 Thomas Coke, späteren Earl of Leicester, heiratete, dem Vernehmen nach 
a eine Fehlgeburt hatte, weil sich eine Maus in ihr Haar verwickelt hatte (!). 

Um endlich auch ein Wort über die bescheiden am Rande auftauchenden Schulen zu 
sagen, sei das eigenartige Faktum verzeichnet, daß unter den Spaniern Goya mit bloßen 
fünf ziemlich unerheblichen Werken (ausschließlich Männerbildnissen) verzeichnet ist, 
während man von dem sich endlos wiederholenden Stillebenmaler Menendez genau die 
doppelte Anzahl Bilder zugemutet bekommt. Problematisch ist es um das holländische 
ik 18. Jahrhundert bestellt, das, allzu offensichtlich im Schatten der voraufgehenden gro- 
Äh ßen Zeit stehend, selbst in den amüsanten Gesellschaftsszenen Troosts wenig vom eigent- 
i lichen Geiste des Zeitalters verspüren läßt. Abschließend sei noch auf einige reizvolle 
Entwürfe von Maulpertsch, Troger und dem Kremser Schmidt verwiesen, in denen 
neben Ricci, Pittoni und Carlone die österreichische Sonderart des venezianischen Rokoko 
zu Worte kommt, sowie auf ein paar ansprechende Proben der stark von Frankreich 
beherrschten schwedischen Malerei dieser Epoche (Roslin, Wertmüller, Lafrensen). 


IS Hermann Voss 
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REZENSIONEN 


LoUVIS HAUTECOEUR, Mystigue et Architecture. Snbofns du cercle et de la 
coupole. Editions A. et J. Picard et Cie. Paris 1954. 320 S. u. 189 Abb. 

In dankenswerter Weise hat der Verf. weit verstreut publiziertes Material zur 
Symbolik des Kreises und der Kuppel zusammengetragen. Der nachfolgende Bericht 
muß sich darauf beschränken, auf die das Gebiet der engeren Kunstgeschichte berühren- 
den Probleme hinzuweisen, ohne auf die speziell prähistorischen oder archäologischen 
Teile einzugehen. Doch sei vermerkt, daß hier weite Fragenkomplexe, wie die von 
J. J. Bachofen oder Kaschnitz-Weinberg aufgeworfenen, bedauerlicherweise unberück- 
sichtigt geblieben sind, wie sich auch die Behandlung des Problems der Labyrinthe, Baby- 
lone, der Wendel- und Trojaburgen, der Wurmanlagen und Spiralen als völlig unzu- 
reichend erweist, so daß auf die Arbeiten von H. Wirths, Carus Sterne und K. Matthews 
verwiesen werden muß. 

Der symbolischen Bedeutung des Kreises — abgeleitet von dem ursprünglichen Grund- 
riß gebauter menschlicher Behausungen — wird im ersten Buch nachgespürt und ihre 
Wandlung von den ersten faßlichen Anfängen bis zum frühen Mittelalter skizziert. 

Das Grab, die Totenbehausung mit dem darüber gewölbten Tumulus übernimmt das 
Rund der Hütten, zu deren Form nur konstruktive Nötigung einst führten, was H. viel 
zu wenig berücksichtig. Opferhandlung und Totenbrauch veranlaßt dann die Entstehung 
runder Altäre und Kultkreise. Opferriten und Totenkult verbinden sich so zu Erschei- 
nungen, als deren später Ausläufer der Feuerkult im Grabmal des Theoderich in Ra- 
venna z. B. anzusehen ist (vgl. dazu H.G.Evers: Tod, Macht und Raum, 1939, S. 54 ff.) 
Als nicht minder eng stellt sich die Verbindung zwischen Toten- und Heroenverehrung 
dar. Die Bedeutung des Schirmes, dessen Stelle der bereits im 3. Jahrtausend in Vorder- 
asien nachweisbare Baldachin weitgehend vertritt, schließt sich hier an. 

Wichtig sind dann die Ausführungen über die ursprünglich göttlichen Höhlen und ihre 
Imitation durch gebaute Apsiden an frühen griechischen Architekturwerken, aus denen 
sich die Nische entwickelt. Ebenso richtungsweisend erscheint die Verbindung zwischen 
Grotte und daraus abgeleiteter Kryptenform mit Grabtempel darüber. Eine Zweiteilung 
tritt ein. Die Höhle der großen Mutter weitet sich zur kosmischen Höhle, zum Himmels- 
gewölbe. Verständlich wird nun von der Vorstellung des sphärisch gedachten Himmels 
her die Kuppel in den Tempeln, Gräbern und Nympheen, die besonders aus römischer 
Zeit dann hinüberwirken in den christlichen Bereich. Die heidnische runde und mit 
Kuppeln überwölbte Bauform erlebt in den christlichen Mausoleen und Martyria ihr 
Fortbestehen, der Kult der Theotokos breitet sich besonders in Gebieten der großen 
Mutterkulte aus, und die lunare Muttergottheit findet ihre christliche Entsprechung in 
der Madonna auf der Mondsichel. 

So eng Grab und Auferstehung (im Rund der Anastasis zu Jerusalem beispielsweise) 
verbunden sind, so gemeinsam ist Kreis oder Achteck dem Ort der Taufe, an dem das 
Heidnische stirbt und der Christ zu neuem Leben aufersteht — das Bild des gewölbten 
Himmels vor sich. Die Bedeutung des reinigenden Wassers wird sichtbar gemacht, die 
Erklärung für runde Brunnen gegeben. 
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die Untersuchung der Sonnenkulte. Die verschiedenen en _ 
Sonnenrad, Obelisk, Säule usw. — werden betrachtet. Den künstlich gebauten Himme 
‚gewölben und der Orientierung nach Gestirnen gehört ein Abschnitt, in dem sich ein ah 
kleiner Fehler insofern eingeschlichen hat, als in der Beschreibung des Goldenen Hauses 
. bei Sueton (Nero 31) keine Rede ist von der „salle Pan pein oü se trouvait le tröne“ 
(HS. 165). ö 
. Dem Kapitel über die Beziehungen zwischen Baldachin, Nische und Apsis im Bereich 
BE ‚gebundener EL June und Tradition folgen solche über: „Le Christ solaire“ 
und „Le Christ roi et juge“, in denen u. a. die Ikonographie des Lammes, Himmels- 
thrones, der Mandorla, Weltkugel und Palme, des Weinstocks, des Kreuzes und Lebens- 
'baumes wie des gestirnten Himmels abgehandelt wird. Die Apsis ist nun nicht mehr Pi 
Itische Höhle, sondern „est une figure du ciel“, darin sich der Ort des Gerichts und 


‚ das himmlische Jerusalem auftut. Diesen Ort der Verheißung vertreten symbolhaft die ji 
großen Radleuchter, von denen das göttliche Licht ausgeht, wie es durch die Rosen der ÜRR 
"mittelalterlichen Kirchen fällt. Daß zwischen den Radfenstern und den frühgeschiht- 
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‚lich-heidnischen Sonnenrädern eine Verbindung besteht, ist weder angedeutet, noch wird 

auf die Symbolbezüge eingegangen. Deshalb sei an die dies behandelnden Arbeiten von 

a: Dölger, H. Rahner, H. Mersmann und E. ]J. Beer erinnert. Aha 

Die Würdigung der Bedeutung des heidnisch herrscherlichen Audienzsaales mit dem $ 

Thron unter dem Baldachin oder in der Nische für das christliche Kirchengebäude mit 

seinen Kuppeln, Apsiden und den dort angebrachten Mosaiken beschließt das Kapitel 

3 a „La coupole chretienne“, in dem zugleich theologisches Gedanken- und Symbolgut in 

‚reicher Fülle ausgebreitet erscheint. 

\ Das Weiterleben der behandelten Ideenkreise im Bereich des Islams und in Ostasien 

x A (warum nicht auch in Amerika, wo genügend Material zur Verfügung steht?) sowie im 

nachmittelalterlichen Abendland legt H. im letzten Abschnitt seines Buches dar. 

i Wenn auch Serlio und Palladio in Gewölbe und Kuppel Bilder des Himmels und 
B ‚ Kosmos sahen, so muß der Andeutung H.s (S. 277) widersprochen werden, daß seit der 
NW Mitte des 16. Jahrhunderts, möglicherweise im Zusammenhang mit den drei Kepler- 

K schen Gesetzen (seine Lebensdaten: 1571—1630!), vielfach das Oval für die Kuppeln 
4 in Angleichung an die entdeckten elliptischen Gestirnsbahnen benutzt wurde. Wie läßt 

sich unter solchen Aspekten die Vierungskuppel des Pisaner Doms einordnen? 

Sehr informierend dagegen ist die weitläufige Betrachtung aller Möglichkeiten des “ 
eg Baldachins — bis zum Alkoven hin. Allen konstruktiven Erwägungen jedoch verschließt 
sich H. Daher finden auch wohl die auf diesem Gebiet und in der Frage nach Herkunft 
und Entwicklung von Rund und Kuppel wichtigen Arbeiten Heinrich Glücks keinerlei 

"Erwähnung. Dessen Forschungen beispielsweise kritisch zu behandeln, wäre H.s Zil- 
setzung in manchen Punkten förderlich entgegengekommen. Ebenso dürfte ein tieferes EN 

Eingehen auf die keltische und nordeuropäische Mythologie und reiche Symbolik dem ER 

....0.,sonst so weit gesteckten Rahmen angemessener gewesen sein. 0 

e; Ein abschließendes Wort zu Druck und Ausstattung: sie halten sich in den von der- 

...artigen französischen Publikationen gewohnten Grenzen. Ekhart Berckenhagen Bi 
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er w. TANSON. Ades A he Dark in the Middle Pr and De PER Sodie Bl 
' of the Warburg Institute, ed. H. Frankfort, Vol. 20. London: The Warburg Institute, 
University of London, 1952. 384 S. Titelbild. 57 Tafeln mit 153 Abbildungen, 30 Text- 
‚abbildungen. 

Affen treten in unserer Bilderwelt in vielfältiger Bedeutung auf. Diese Beobachtung 
wird manch einer gemacht haben, doch wird niemand die rechte Vorstellung davon ge- 
habt haben, daß das Gegenbild des Menschen und Sonderwesen unter den Tieren einer 


so großen Zahl von Rollen in vielfältigen Ausdrucksarten Genüge tun mußte, cheH.W. 


Jansons Buch vorlag. ' 
Der Autor schreibt im Vorwort, es habe ihn nicht die Absicht geleitet, eine vollstän- 
dige Pithecopädia zu liefern. Der Leser wird ihm nachrühmen, daß auf unserem Felde 
wohl kaum einer einem Tiere ein so wohldisponiertes, aufschlußreiches und ergötzliches 
Gebäude der Gelehrsamkeit widmete, wie er es dem Affen zuteil werden ließ. In elf 
Kapiteln ist ein Stück Naturgeschichte der Affen, des Affen Lebensgeschichte in den 
christlichen Jahrhunderten und seine Bedeutung für die europäische bildende Kunst, Lite- 
ratur und Wissenschaft während dieses Zeitraumes dargestellt. Auf diese elf Kapitel 


folgt als Appendix die bereits 1946 in The Art Bulletin, Band XX VIII, S. 49 ff. ver-. | 


öffentlichte, nunmehr um einige Anmerkungen bereicherte Untersuchung über Tizians 
Laokoon-Karikatur und die Auseinandersetzung zwischen Vesal und den Galenisten, 
worin die Bedeutung des Affen in dem — von Vesal zu einem nicht geringen Teil mit 
den Waffen der Kunst geführten — Kampf um die moderne Anatomie behandelt ist. 


Dem Buche ist die sorgsame typographische Ausstattung zuteil geworden, welche wir 
bei den Publikationen des Warburg Institute gewohnt sind; über das gewohnte Maß 
hinaus aber geht der Reichtum an Abbildungen, welche jedem Kapitel zugeordnet sind. 

“Apes und Ape Lore“ ist die Arbeit eines Kunsthistorikers, und für die Kunstge- 
schichte ist der Hauptgewinn daraus bestimmt, soviel auch an kulturgeschichtlichen, 
volkskundlichen und wissenschaftsgeschichtlichen Daten darin enthalten ist. Die Ord- 
nung und der Gang der Darstellung sind vornehmlich aus dem Studium der bildlichen 
Wiedergaben des Affen gewonnen. Für die frühchristlichen und frühmittelalterlichen 
Perioden, aus denen Bilder spärlich überkommen sind, sowie für die neuesten Zeiten 


wurde die schriftliche Quelle stärker herangezogen. Im späteren Mittelalter dagegen ist A 


manches Mal eine bildkünstlerische Äußerung nachgewiesen, für die eine literarische 


Entsprechung fehlt. Das Epos vom Affen ist voll verwickelter Beziehungen zum Mensh- Be 


lichen. Bei der hartnäckigen Wiederkehr — in immer neuer Abwandlung — bestimm- 
ter Grundkonstellationen im menschlichen Dasein und in der Geschichte ist für ein Buch 
über das zum Gegenbilde des Menschen ernannte Tier schwerlich eine Ordnung auszu- 
denken, welche den Autor nicht zu Vorgriffen, Rückgriffen und scheinbaren Wieder- 
holungen nötigte. Janson hat die Masse des Stoffes mit unbeirrbarer Folgerichtigkeit in 
Form gebracht, so daß es ein Vergnügen ist, die Ausdeutung des Themas im zunehmend 
vielstimmigen Verbande von Text und Bildern zu verfolgen. Wer jedoch nur etwas 
nachschlagen will, tut gut, das von Dora Jane Janson hergestellte Register zu Hilfe zu 
nehmen, 
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Die drei ersten Kapitel die ion diesee für das denkwürdige abendländische £ En 


Affenspiel: die Herausbildung des christlichen Konzepts vom Affen aus dem jüdischen s 


und altchristlihen Widerwillen gegen die ägyptische Affen-Abgötterei (Kap. I); die 


Kennzeichnung der Vorstellung vom Affen des frühen und hohen Mittelalters und Ver- 
sammlung der Exempla aus dem antiken und östlichen Fabelschatz (Kap. II) und die 
durch Ursprünglichkeit und Bedeutsamkeit ausgezeichnete mittelalterliche Wissenschaft 


— recht eigentlich eine vergleichende Psychologie — vom Affen (Kap. III). In den fol- 
\ 


enden Kapiteln (IV—IX) ist der Schlüssel zu mancher bis dahin rätselvollen Figuren- 


"verbindung in geistlichen und weltlichen Bildern vor allem des 15. und 16. Jahrhunderts 


zu finden. Als Hinweise auf die Deutung der Affenfigur in der kirchlichen Kunst des 
Spätmittelalters seien hier nur die Interpretation der Sündenfall-Bilder, die — auf 
Panofskys Untersuchungen fußende — Erklärung ikonographischer Besonderheiten in 


' Jan van Eycks Kreise sowie der Begleitfiguren in Lukas Mosers „Kommunion der heili- 


gen Maria Magdalena“ herausgegriffen (Kap. IV, V). 

Daß im mittelalterlichen Umgang mit dem Affen außer der dämonischen, der wissen- 
schaftlichen und der moralistischen Auffassung auch das spielerische und scherzhafte Ver- 
halten einen breiten Raum einnimmt, wird im VI. Kapitel vor Augen geführt. Das einst 
viel umstrittene Gebiet der drölerie, in dem nach wie vor über das inhaltliche Maß und 
Gewicht der Figuren nicht viel entschieden ist, sieht Janson mit dem Kennerblick für _ 
der Affen Benehmen und Taten und für die damit verbundene Bedeutung durch. Eine 
solche auf einen einzigen Vorwurf eingestellte Untersuchung erweist sich als für den 
ganzen Fragenbereich aufschlußreich. 

Die komplexen Zusammenhänge des moralistischen Bilderwesens des späten Mittel- 
alters — und noch des 16. Jahrhunderts im Norden — werden bei der Betrachtung des 
Affen als eines „typus“ der Narrheit, als des Sinnbildes des Allzumenschlichen erschlos- 


' sen; ein Exkurs über das Krämer- und Affen-Bild beschließt das Kapitel (VII). Eine 


von langer Hand vorbereitete, vom geistlichen Gesichtspunkt fast ganz, vom mora- 
lischen weitgehend unabhängige allegorische Rolle ist dem Affen in den Darstellungen 
der Sinne und der Temperamente zugeteilt (Kap. VIII). Der Affe als Sinnbild jener 
Liebe, welche der spätmittelalterlichen Frau Venus untersteht, wird im IX. Kapitel in 


‚ seiner vielschichtigen Symbolik untersucht. 


Die Vorstellung „ars simia naturae“ gehört zu den Leitsätzen der Kunsttheorie der 
Renaissance. Janson verfolgt die Anwendung der Metapher „simia“ in Verbindung mit 
der Vorstellung „ars“ von der Antike bis in die neuere Zeit. Er versucht auch in diesem 


"X. Kapitel, an Hand der Affenfiguren, welche,zweien von Michelangelos Sklaven bei- 


gegeben sind, die ikonographische Bedeutung der Figuren und die Abfolge der Entwürfe 
für das Julius-Grabmal zu bestimmen — freilich mit keinem überzeugenderen Ergebnis 
als seine Vorgänger in dieser Aufgabe. 

Die unmittelbar symbolische, nicht selten selbst dämonische mittelalterliche Bedeutung 
wohnt der Affenfigur nachher nicht mehr inne. Sie dient zunächst einmal zur Metapher 
und wird dann — im 17. und 18. Jahrhundert — zum Element satirischer oder verspiel- ' 
ter „singeries“. Nur in Dr. Robert Fludds und seiner Nachfolger System der okkulten 
Wissenschaften fällt dem Affen noch eine besondere Rolle zu. 
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Abb.1 Edvard Munch: Der Morgen. 1884. Bergen, Sammlung Rasmus Meyer 
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Abb. 2a Bernardo Bellotto: Ansicht des Tiber mit $. Giovanni dei Fiorentini. 
Englischer Privatbesitz 


Abb.2b Bernardo Bellotto: Ansicht des Tiber mit Engelsburg. 
Detroit, Detroit Institute of Arts 
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Als das Denkwürdigste an dem christlich-europäischen Verhältnis zum Affen erscheint 
eine tiefe Gefühlsbetroffenheit beim Anblick dieses Tieres — bis in unsere Tage hinein. 

Nach dem geistlichen, dem wissenschaftlichen, dem moralischen kam schließlich noch 
der „genealogische“ Gesichtspunkt ins Treffen. Jahrhunderte nachdem Marco Polo dem 
Westen Kunde von Menschenaffen mitgebracht hatte, wurde aus deren Existenz die im 
Darwinismus gipfelnde Entwicklungstheorie gebildet, und damit war der Affe berufen, 
noch einmal in moderner Zeit ungeheuerliches Ärgernis zu geben. Die literarischen und 
künstlerischen Gebilde aus dieser letzten Periode, meist von phantastischem oder sati- 
rischem Gehalt, sind Gegenstand des letzten Kapitels von Jansons Buch. 

Jansons Untersuchungen über die Bedeutung des Affen in der abendländischen Welt 
geben zu erkennen, daß dieselbe mehr aus jüdischen und frühchristlichen als aus antiken 
Voraussetzungen abzuleiten ist; die fernöstliche Mythologie und Symbolik, worin der 
Affe eine wichtige Rolle spielt, hat keinen sonderlichen Einfluß gehabt. 

Mittlerweile sind mehrere Rezensionen des Buches erschienen. Aus Harry Bobers ein- 
gehender Besprechung in “The Art Bulletin“ XXXVI, 1954, S. 145 ff. sei hervorgeho- 
ben, daß in ihr — sicherlich zu Recht — die allzu große magnetische Kraft kritisiert 
wird, welche Janson von seinem Titel “figura diaboli“* auf ikonographisch unterschied- 
liche frühe Affenfiguren ausstrahlen ließ. 

Zum Nutzen des deutschen Lesers sei aus früheren Rezensionen (W. S. Heckscher, in: 
Renaissance News V (1952), S. 12 f. und G. de Tervatrent, in: TheBurlington Magazine, 
XCV, April 1953, S. 143) die Richtigstellung dreier Irrtümer mitgeteilt: 1. Thomas 
Walleys’ Ovidius moralizatus erschien 1509 in Paris (vgl. Janson, S. 256, Anm. 25); 
2. Johannes Balbus’ Catholicon wurde 1286 vollendet und 1483 in Venedig zum ersten 
Male gedruckt (vgl. S. 228, Anm. 39); 3. Littr€ war nicht der Autor des Dictionnaire de 
l’Academie (vgl. $. 226, Anm. 9). 

Es gibt so viele Affendarstellungen, daß sie nicht alle zu erfassen sind, doch dürfte es 
nur wenige geben, zu denen Jansons gelehrtes Buch den Schlüssel nicht lieferte. So lassen 
sich z. B. für die in Piccinellis „Mundus Symbolicus“, Köln 1687, versammelten Emble- 
mata in “ApesandApelore...“ die mittelalterlichen Grundlagen auffinden: LAQUEOS 
SIBI PARAT (8. 15, 33 £., 172); PERDIT AMANDO (8. 181); COMPLECTENDO 
NECAT (S. 31, 33, 209); MALE PARTA MALE DILABUNTUR (S. 36, S. 60 Anm. 
38); INTIMA NON EXTIMA (S. 80, 148, S. 158 Anm. 13); SE IPSAM SEDUCIT 
(S. 212— 214); ASCENSU TURPIA PRODIT (S. 38, 200 f.); RISUI NON USUI 
(S. 202 £.); NON FORMA SED AMORE (S. 41). Allein über das Kastanien-aus-dem- 
Feuer-holen-Lassen (zu: ALIENA VICTITO CLADE) als ein Exempel für „avaritia“ 
ist nichts verzeichnet. 

Ein weiteres Beispiel: In Betty Kurths Werk über die deutschen Bildteppiche des Mit- 
telalters sind zwei bis dahin nicht gedeutete „Satirische Darstellungen“ (Nr. 67/68) wie- 
dergegeben; Otto Kurz konnte sie neuerdings, mit Hilfe eines Holzschnittes in Wolfen- 
büttel, als Darstellungen der „Metz Unmuß“ erläutern (s. Zeitschrift für schweizerische 
Archaeologie und Kunstgeschichte, XIV, 1953, S. 86 ff.); nun lassen sich aus den von 
Janson S. 203 ff. behandelten Bildern der „acedia“, „Mere Folle“ und „mala mulier“ 
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a ea en vielfältig sind, er daß B. Kurths Verka eines erotise hen 

Nebensinns. dieser Darstellungen nicht ohne weiteres abzuweisen ist. (Übrigens ist B. 
de es Lesung „merck“ — Kurz liest „werck“ — richtig.) 

Ener sichere Platz auf dem Bücherbord des Kunsthistorikers“, den “Apes N Abe 

‘in angelsächsischen Ländern gefunden hat, ist ihm auch in Deutschland zu 

nen. Lieselotte Möller 


N 


u RAYMOND LEMAIRE, De romaanse bouwkunst in de Nederlanden. Löwen (Davids- 

RR: fonds) 1954. 276 S. mit 70 Abb. im Text und 61 auf Tafeln. 

; 'Lemaires Darstellung der romanischen Baukunst in den Niederlanden, aus Univer- 
\ sitätskollegs entstanden, kurz zuvor in den „Verhandelingen“ der „Koninklijke Vlaamse 
 Academie voor Wetenschappen, Letteren en Schone Kunsten van Belgie“ in kleiner Auf- 

y lage erschienen und schon vergriffen, ist dankenswerterweise als handlicher und preis- 

' werter Oktavband in der Wahlreihe des „Davidsfonds“ herausgebracht worden. Ob- 

wohl das Buch nicht eigentlich als wissenschaftliche Publikation aufgezogen ist — es ent- 

 behrt der Anmerkungen und eines genaueren Literaturnachweises — dürfte dennoch ein 

Hinweis an dieser Stelle notwendig sein, denn wir erhalten hier zum ersten Male eine 

I fundierte Darstellung der romanischen Baukunst der gesamten Niederlande, d. h. Bel- 
giens, Hollands und Luxemburgs, die außerdem auch den heutigen Stand der Forschung 

‘wiedergibt und die Veränderungen und Entdeckungen der Kriegs- und Nachkriegszeit 
berücksichtigt. (Ich folge in diesem Falle der Bezeichnung L.s, der diese drei Staaten 

‚als „Niederlande“ zusammenfaßt, und nenne das Gebiet des [nördlichen] niederländi- 

schen Staates mit dem in Deutschland oft gebräuchlichen pars-pro-toto-Ausdruck „Hol- 

land“.) Die früheren Darstellungen behandelten entweder nur Holland (Vermeulen, Ter 
 Kuile, Ozinga) bezw. Belgien (Schayes) oder das niederländisch-vlämische Sprachgebiet 

(Leurs). Indem L. das Gebiet der drei Staaten zusammenfaßt, beschränkt er sich zwar 

immer noch — historisch gesehen — auf einen künstlichen Ausschnitt, läßt diesen Nach- 

‚teil aber weniger fühlbar werden, da der Schnitt nun nicht mehr mitten durch die zu- 

g  sammenhängende Maaslandschaft geht. L. läßt keinen Zweifel daran — er betont es wie- 

derholt —, daß es eine „niederländische romanische Baukunst“ nicht gibt; er gliedert 

vielmehr das Buch nach den vier historischen Kunstlandschaften, an denen die Nieder- 
lande Anteil haben: Maasland, Scheldeland, (holländischer) Niederrhein und Friesland. 

Das Maasland bildet mit vollem Recht das eigentliche Kernstück des Buches, seinen 
'Denkmälern haben hauptsächlich die früheren Arbeiten des Verfassers gegolten, doch 
erscheinen viele dieser Bauten zum erstenmal in einer Veröffentlichung, die weiteren 

' Kreisen und auch der ausländischen Forschung bequem zugänglich ist. Die Scheldeland- 
schaft kommt an zweiter Stelle, auch sie war bisher nur in entlegenen Schriften und nie 

im Zusammenhang dargestellt worden, so daß hochbedeutende Bauten wie die Stifts- 

kirche von Zinnik (Soignies) und die Kathedrale von Doornik (Tournai) meist nicht in 

‘dem landschaftlichen Zusammenhang erschienen, aus dem sie zu verstehen sind. Mehr 
am Rande und etwas summarisch ist die Architektur der östlichen und nördlichen Ge- 
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ete Holland BeRsdch die tar mit Be deutschen Niederrhein bezw. j 
mit Westfalen zusammenhängen. (Es ist dabei nicht außer Acht gelassen, daß Maas und 


Niederrhein eine größere Einheit bilden, doch ist im Zusammenhang dieser Dt ’ 


ihre getrennte Behandlung wohl zulässig.) 
L. widmet — nach historisch-geographischer Einleitung — ein großes Kapitel der 


„karolingischen Baukunst“, die er zeitlich nach der westfränkischen Linie dieser Dynastie 


abgrenzt. Hier erweckt besonderes Interesse St. Ursmarus in Laubach (Lobbes), eine 
große Flachdeckbasilika mit Westturm, zwei Querhäusern und rechteckigem Ostchor 
über Krypta, die durch eine unglückliche Restauration 1866 im Langhaus ihrer (aller- 
dings spätgotisch erneuerten) Zwischenstützen beraubt wurde. Ich neige dazu, sie gegen 


L. (und Brigode) ins 11. Jahrhundert zu setzen. Wichtig ist ferner der Grabungsgrund- W 


riß von St. Gertrud in Nyfels (Nivelles), der eine frühe einschiffige Anlage (wohl des 
Gründungsbaues aus dem 7. Jahrhundert) und eine dreischiffige Erweiterung mit nach- 
träglich angebautem Westquerbau zeigt, die beide vor dem großen Neubau nach 1000 
entstanden sind. St. Brixius in Doornik, die Kreuzkirche von Gerpinnes und der merk- 
würdige Zentralbau von Torhout bilden weitere Schwerpunkte der Darstellung. 


Die romanische Baukunst unterteilt L. innerhalb der Kunstlandschaften, anders als die " 
deutsche Forschung, in eine frühromanische (Mitte des 10. Jh. bis um 1130) und eine 


entwickelte romanische Periode (bis 1250) und behandelt in jedem dieser Abschnitte 
zuerst die allgemeinen Kennzeichen, klar gegliedert nach Grundriß (wobei im wesent- 
lichen die Raumanordnung besprochen wird), Konstruktion (Aufbau) und Bauzier, sodann 
die Bauten, nach größeren und kleineren getrennt. Zentralbauten, besondere Gruppen 
wie die Kirchen des Praemonstratenserordens und Profanbauten erhalten eigene Ab- 
schnitte. Das Kapitel beginnt mit einer ausgezeichneten, ganz undogmatischen Darle- 


gung der kunstgeographischen Verhältnisse in Europa, in der insbesondere die zentrale 


Stellung der Niederlande (und der Rheinlande — zentral nicht nur im geographischen 


Sinne) herausgearbeitet wird. Die Gegenden zwischen Loire und Weser sieht L. (wie 
früher schon Roosval) als eigentliches abendländisches Kerngebiet an, das von den 
mittel- und südfranzösischen Landschaften und den italienischen südlich der Alpen 
wesenhaft verschieden erscheint. — Die Fülle wichtiger Bauten, die L. in Abbildungen — 
wenn auch nicht immer ganz befriedigend reproduziert — vorführt, erweist in der Tat, 
daß wir es hier mit einem kunstgeschichtlich außerordentlich wichtigen Gebiet zu tun 
haben, das aber im allgemeinen kunstgeschichtlichen Bewußtsein noch nicht entfernt die 
Stellung einnimmt, die ihm zukommt. Schon die bloße Zusammenstellung der Abbildun- 
gen läßt die Eigenart der Landschaften klar werden, nach denen sich die Darstellung 
gliedert. Hervorgehoben seien der z. T. in den Kriegsjahren nachgewiesene Grundriß 
der großen frühromanischen Abteikirche von St. Truiden (der Bellmanns Rekonstruk- 
tion in wesentlichen Zügen bestätigt, im einzelnen aber auch abwandelt), die Darstellung 
der gewaltigen spätromanischen Westbauten von Nyfels und Tienen, im Scheldegebiet 
die Kirchen von Zinnik, Veurne, Torhout II und Affligem. Mögen auch im einzelnen zu 
Datierungen (St. Servatius I in Maastricht), Rekonstruktionen (Theux) u. a. Bedenken 
am Platze sein, so überwiegt doch die Zustimmung zu diesem mit außerordentlicher 
Sachkenntnis geschriebenen Buche. 
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Es werden aber nicht nur die großen Hauptwerke der Baukunst behandelt, sondern RS: 


auch eine große Menge mittlerer und kleinerer Bauten. Holland ist hierbei zwar etwas. 
stiefmütterlich behandelt, doch nimmt man das in Kauf, da diese Bauten z. T. schon 
inventarisiert sind, während viele Kirchen in Belgien, selbst so wichtige wie die Lütticher 
Kirchen, ganz unzulänglich bearbeitet und oft nur an entlegenen Stellen behandelt sind. 
So ist namentlich für die Bauten der architekturgeschichtlich wichtigen belgischen Pro- 
vinzen Lüttich, Limburg und Namur dieses Buch eine Fundgrube. Hans Erich Kubach 


ANTHONY BLUNT, Art and Architecture in France 1500 to 1700. 312 S. u. 192 Ta- 
feln in gr. 8° — JOHN SUMMERSON, Architecture in Britain 1530 to 1830. 373 S. 
und 192 Tafeln in gr. 8°. The Pelican History of Art edited by Nikolaus Pevsner, 
London, Penguin Books, 1953. 

Bisher gab es in England kein universales Handbuch der Kunstgeschichte, sondern nur 
Werke über einzelne Perioden oder solche monographischen Charakters. Nikolaus 
Pevsner, der früher in Deutschland lebte und dessen Buch über den Leipziger Barock 
1928 erschienen ist, hat es unternommen, seiner neuen Heimat ein allgemeines, auf zahl- 
reiche Bände angelegtes Werk über die gesamte Geschichte der Kunst zu verschaffen. 

Der 1953 erschienene Band von A. Blunt ist der französischen Kunst der Renaissance 
und des strengen Klassizismus gewidmet; er schließt mit dem Anfang des 18. Jahrhun- 
derts und führt die Darstellung bis zum Jahre 1705, also bis ungefähr zum Tode von 
J. H. Mansart (f 1708). Bekanntlich kennt man in Frankreich keinen „Barock“ im 


engeren Sinne, sondern spricht hier allgemein von der „art classique“, die nach fran- 


zösischer Auffassung um die Wende des 15. Jahrhunderts einsetzte und bis ins 19. Jahr- 
hundert währte. Blunt teilt die von ihm dargestellte künstlerische Entwicklung in 8 Pe- 
rioden (1494—1525, 1525—40, 1540—65, 1560—98, 1598—1630, 1630—61, 1660—85, 
1685—1705), denen er je ein besonderes Kapitel seines Buches widmet. Diese sind wie- 
derum in einzelne Abschnitte unterteilt; zunächst wird jedesmal ein Überblick über die 
geschichtlichen Voraussetzungen gegeben, dann folgen die Geschichte der Baukunst, der 
Plastik, sowie der Malerei mit Einschluß der Graphik, während abgesehen von wenigen 
Hinweisen die Geschichte des Kunstgewerbes unberücksichtigt geblieben ist. Die Dar- 
stellung wendet sich an Leser von allgemeiner Bildung und ist in ihrer Form als durch- 
aus vortrefflich zu bezeichnen; für den näher interessierten Forscher sind jedem Kapitel 
ausführliche Anmerkungen beigegeben, die einzelne Thesen näher begründen und auf die 


Spezialliteratur verweisen. Am Schluß des Textes ist außerdem eine zwar nicht voll- 


ständige, aber alle wesentlichen Werke enthaltende Bibliographie in übersichtlicher Glie- 
derung angefügt. Recht gut sind auch die Abbildungen ausgewählt, die meist nach guten 
Lichtbildern zusammengestellt und weit besser reproduziert sind, als es in den kunst- 
geschichtlichen Werken allgemeinen Charakters in Frankreich üblich ist, so daß das Buch 
nicht nur für englische Leser wertvoll ist; im Text sind einige Grundrisse und zeich- 
nerische Einzeldarstellungen von Bauten abgedruckt. Mehrfach streift der Verfasser in 
seinen Darlegungen die Tatsache, daß sich die französische Kunst des 17. Jahrhunderts 
trotz viel gesuchter Beziehungen zum italienischen Barock doch durchaus auf eigenen 
Bahnen bewegte; bei Claude Lorrain betont er auch, daß dieser „seine Kunst weniger 
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von seinem Lehrer Tassi als in der Hauptsache durch das Studium der Werke Paul Brills 
und Elsheimers erlernt habe“ (p. 196). Am auffallendsten erscheint der Gegensatz in der 
Baukunst, hier kommt Blunt allerdings zu keiner völlig klaren Deutung. Daß die fran- 

 zösische Architektur in der Formung des Außenbaues ihrer Paläste durchaus nichts mit 
der blockhaften Massigkeit und der wandhaft geschlossenen, nur durch ein mehr oder 
minder kräftiges Relief gegliederten Gestalt der römisch-italienischen Bauten gemein 
‚hat, zeigt vornehmlich ein Vergleich der Entwürfe Berninis für die Louvrefassade mit 
der Ausführung nach dem Plan von Claude Perrault: hier tritt der französische Grund- 
charakter in dem strukturellen Aufbau deutlich in Erscheinung. Die hohen Fenster- 
anlagen und die enge Verbindung ihrer Rahmen mit der Pilastergliederung der Geschosse 
an der Gartenfassade des Schlosses in Versailles von F. H. Mansart entstammen der 
gleichen Auffassung, die in ihrer Grundidee nicht wie die römische von der festen Wand 
ausgeht, sondern von dem Gefüge der Bogenstellungen und Stützen. 


Der weitere ebenfalls 1953 erschienene Band von John Summerson behandelt die 
englische Baukunst von 1530—1830. Der Verfasser hat den umfangreichen und stilistisch 
recht vielfältigen Stoff in 5 Abschnitte gegliedert: die sogenannte englische Renaissance 
1530—1610, die Zeit von Inigo Jones 1610—1660, die Periode Christopher Wrens und 
des Barock 1660—1710, die Stilrichtung des Palladianischen Klassizismus 1710—1750 
und zum Schluß die Periode des Neoklassizismus und der Romantik 1750—1830. Jeder 
Abschnitt ist in 5—6 Kapitel eingeteilt, doch ist kein besonderes Kapitel dem Überblick 
über die historischen Grundlagen wie in dem Buch von Blunt gewidmet, was auch in 
diesem Falle überflüssig wäre, da ja die englischen Leser die Geschichte ihres Landes 
kennen werden. In zwei Anhängen ist die Architektur Schottlands für die Zeit von 1530 
bis 1707 und die englische Baukunst in Amerika behandelt. Die sonstige Disposition mit 
Anmerkungen und Bibliographie entspricht dem Band von Blunt. Bekanntlich sind die 
englischen Bücher über einzelne Bauten, die Architekten und die wichtigsten stilistischen 
Perioden sehr zahlreich, an allgemeinen zusammenfassenden Darstellungen gab es bisher 
aber nur die älteren Arbeiten von J. Ferguson, R. Blomfield und Th. Jackson. Ihnen 
gegenüber, die in Christopher Wren den eigentlichen Gipfel der englischen Baukunst 
erblickten und die jüngeren Meister wie Robert Adam als Vertreter einer Periode des 
Verfalls erachteten, hält sich Summerson an eine rein entwicklungsgeschichtliche Auf- 
fassung. Sein Buch enthält eine große Fülle neuer Forschungsergebnisse, die hier einzeln 
aufzuführen nicht möglich ist. Besonders beachtlich ist sein Hinweis auf die umfassende 
Tätigkeit des „Office of Works“, dessen Mitglieder nicht nur für den königlichen Hof 
bauten, sondern auch von den Großen des Landes bei allen wichtigeren baulichen Unter- 
nehmungen zugezogen worden sind. Daß in England der spätgotische „Perpendicular“- 
Stil bis tief ins 17. Jahrhundert weiterlebte, wurde bisher meist als Ausdruck der konser- 
vativen Gesinnung akademischer Kreise angesehen, Summerson erblickt hierin entschie- 
den richtiger ein Fortleben alter kirchlicher Tradition, während der sogenannte klassi- 
zistische Stil vor allem vom Hof und dem hohen Adel übernommen wurde. Freilich darf 
nun nicht übersehen werden, daß auch die klassizistischen Bauten, die vor allem dem Stil 
Palladios folgten, trotz der Übernahme antikisierender Formen auch weiterhin nicht nur 
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ielfach einen kak setukentellkn ‚Charakter zeigen, a. au 
alismus. verbunden geblieben. sind, der sich i in der Vorliebe für hoh -un 
asterstellungen sowie in der Gliederung der sehr hohen Fenster offenbart, bei Kirchen 


he-Fields; Deptford, St. Paul und die Christ-Church in Spitalfields). Es ist daher durch- 


w _ im gotischen Stil erbaute (z. B. Strawberry-Hill in Twickenham). Was kann nun bei den 
- meisten Bauten als ausgesprochen englischer Charakter gelten? Vor allem die stark aus- 


Schmuckformen bediente als baulicher Elemente, die eigentlich ursprünglich eine kon- 
>  struktive oder tektonische Bedeutung hatten; dementsprechend ist auch die betonte 
Bi: Mannigfaltigkeit der baulichen Konturen eine auffallende Eigenschaft, die sowohl in der 

Grundrißgestaltung, in der Vorliebe für vortretende Bauteile und Erker und vor allem 
in der reichen Silhouette des oberen Abschlusses zum Ausdruck kommt. Das gilt, von 
a sehr wenigen strengeren Bauten abgesehen, auch für John Vanbrughs Blenheim 
Palace und Christopher Wrens Paulskirche. Ernst Gall 


THEODOR RENSING, Johann Conrad Schlaun. Leben und Werk des westfälischen 
3 Barockbaumeisters. Deutscher Kunstverlag, München-Berlin. 40 S., 16 Abb., 80 Taf. Ge- 
bunden 8,80 DM. 
X ‚Die neue Reihe „Westfälische Kunst“, mit deren Herausgabe der Landschaftsverband 
Westfalen-Lippe seinen Denkmalpfleger beauftragt hat, eröffnet dieser selbst mit einer 

E. "Monographie des Meisters, mit dem Westfalen seinen bedeutendsten Beitrag zur deut- 
"8 schen Barockarchitektur geleistet hat: J.C.Schlaun. In Art und Umfang folgt der Verlag 
im wesentlichen seinen in der Reihe „Deutsche Lande deutsche Kunst“ vorgelegten Publi- 
kationen zu B. Neumann und K. F. Schinkel. Er war gut beraten, als Verfasser den 
besten Schlaunkenner zu gewinnen, als der R. sich bereits 1936 mit seiner Veröffent- 
‚lichung in den „Westfälischen Kunstheften“ ausweisen konnte. An diese schließt denn 
auch der vorliegende Band als deren zweite, allerdings weitgehend neu bearbeitete Auf- 

e lage an. 

EN: Hatte der Autor nach der bahnbrechenden Dissertation H. Hoffmanns 1909 (erw. in 

„Beiträgen z. westf. Kstgesch.“ 1910) die Kenntnis Schlauns schon damals beträchtlich 

N‘ . zu vertiefen vermocht, so ist es seinen Forschungen inzwischen und nach einigen voraus- 

gehenden Aufsätzen geglückt, das Oeuvre um eine weitere stattliche Anzahl von Wer- 

ken, nämlich 28, zu bereichern. Unter ihnen ein so wesentliches Frühwerk wie die Ka- 
R tharinenkirche in Rheder (1716—18), die uns mehr von dem zu offenbaren vermag, was 
‚den jungen Architekten bewegte, als die gleichzeitige Kapuzinerkirche in Brakel unter 
. den strikten Bauanweisungen des Ordensprovinzials. Könnte diese Zuschreibung — nicht 
beim Rez. — immerhin noch Zweifeln begegnen, so sicher nicht die der anmutigen Wall- 
fahrtskapelle des heiligen Nepomuk südlich Rietberg (Weihe 1748), die zusammen mit 
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im westdeutschen Raum geblieben“ ist. Ob ihre große Wappenkartusche über dem 
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auch in der Durchbildung von hohen und spitzen Türmen (z. B. London, St. Martin-in- a 


"aus verständlich, daß man schon vor der Mitte des 18. Jahrhunderts große Landhäuser 


‚geprägte Neigung zu dekorativer Gestaltung, die sich aber weniger frei geschaffener _ 


Hauptportal — der einzige Bleiguß im Westfalen des 18. Jahrhunderts — durch die {or 
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der Clemenskirche in Münster „als Sakralbau der wichtigste Zeuge borrominesker Ideen 


Kehle Ki Grafen Maximilian Ulrich v. ee einem der berühmten öster- 
reichischen Künstler zu verdanken i ist oder eher durch Vermittlung des Baumeisters den 
für Clemens August i in Bonn tätigen Niederländern W. und H. Rottermondt, bliebe zu 
untersuchen. Als letzte Neuentdeckungen seien noch die Aschebergsche Kurie in Nottuln . 
(bez. 1750) und das reizende Haus Alvinghoff (um M. 18. Jh.) genannt. e 


Gestrichen ist gegenüber 1936 die Kirche zu Nievenheim. Und das m. E. zurecht: wo 
wären bei Schlaun so unförmige Säulenkapitelle denkbar? Ebenso schließe auch ich seine 
Urheberschaft an der Vinea Domini in Bonn aus, die 1721/22 wohl von G. Hauberat, 
dem örtlichen Vertreter R. de Cottes, begonnen und in diesem oder im folgenden Jahr 
im Rohbau vollendet wurde. Schlauns Anteil wird sich auf die Inneneinrichtung, nament- 
lich die Konstruktion des versenkbaren Tisches (1728), beschränkt haben (neuestens 
Th. A. Henseler, D. kurfürstl. Lustschlößchen Vinea Domini, Bonner Geschbll. 1952). 


Dagegen möchte ich ein anderes, von R. nicht erwähntes Monument in Bonn, das wie 
die Vinea Domini und das Welschnonnenkloster der Spitzhacke zum Opfer gefallen ist 
(1881), Schlaun zuschreiben: den Kirchenneubau des Damenstifts Dietkirchen. Nach all- 
gemeiner Übereinstimmung galt bisher Maevis Bongarts als Erbauer, wobei Renard (Die 
Bauten der Kurfürsten Joseph Clemens und Clemens August von Köln, Bonner Jb. 99 
u. 100, 1896) und Clemen (Kunstdenkmäler V/3, 1905) Einflüsse M. Leveillys zu er- 
kennen glaubten. Zwar ist Bongarts’ Beteiligung durch den Vertrag vom 31. Mai 1729 
gesichert, aber Renard hat recht, wenn er „eine Beeinflussung der Pläne durch kurfürst- 
liche Architekten“ annimmt. Nur werden wir kaum an Leveilly denken können, der da- 
mals selbst nur Bonner Vertreter F. Cuvillies gewesen ist, auch nicht entgegen Dehio- 
Gall an G. Hauberat, der zu dieser Zeit schon keine Aufträge mehr von Clemens August 
erhielt, sondern an Schlaun, der noch 1730 das nahe gelegene Schloß Roesberg baute. 
Auch sonst ist ein Zusammenwirken Schlauns und Bongarts’ überliefert: 1733—48 wurde 
Schloß Grimberg nach Schlauns Plänen umgebaut und ausgestattet und Bartholomäus 
Bongarts aus Kempen mit der Ausführung betraut, seiner Unzulänglichkeit wegen jedoch 
1736 von Stephan Rentenbacher abgelöst (G. Griese, J. C. Schlauns Bautätigkeit a. 
Schloß Grimberg a. d. Emscher. Vestisches Jb. 1952). Im Grundriß war die Dierkirche 
der Kapuzinerkirche von Wittem im niederländischen Limburg (1730) verwandt, unter- 
schied sich aber von der schlichteren Bettelordenskirche dadurch, daß der quadratische, 
zwischen je einem querrechteckigen Joch im Westen und Osten gelegene Hauptraum mit 
abgeschrägten Innenecken von einem achtseitigen Kuppelbau überhöht wurde, wobei 
dessen Dachhaube von der östlichen Werksteinfassade verdeckt war. Statt eines öst- 
lichen Dachreiters in Wittem stieg über dem Altarraum der westlich gerichteten Stifts- 
kirche ein vierkantiger „Chor“-turm auf. Die dekorativen Steinmetzarbeiten der vor- 
schwingenden Ostfassade blieben, ebenso wie die Innenausstattung, unausgeführt. Doch 
verleugnen die alten Wiedergaben die großzügige Flächengliederung der Hauptansichts- 
seite nicht, wie Schlaun sie in abgewandelter Form später noch einmal bei der Clemens- 
kirche wiederaufgriff. 

Daß auch die Grimberg benachbarte evangelische Kapelle „auf dem Bleck“ von 1735 

' auf Schlauns Entwurf zurückgeht — Ausführung wiederum durch Bongarts und Renten- 
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bacher, Se der Erweiterung 1889 nicht einmal mehr zu ahnen. Ob weiterhin der 
„Kaiserhof“ und die jetzige Kreissparkasse (bez. 1716) in Paderborn nach P. Michels 


(mündlich) den Frühwerken des Meisters zuzuzählen sind — vgl. den Dalheimer Hof 
(bez. 1718) —, sei dahingestellt. 

R. folgt im allgemeinen der Chronologie, wenn er Schlauns Lebensweg und Lebens- 
werk eng und anschaulich miteinander verflicht. Sorgsam geht er den Spuren nach, die 


 Reiseeindrücke im Schaffen des weit herumgekommenen Baumeisters hinterlassen haben. 


Hier werden die mannigfachen Beziehungen aufgedeckt und geklärt, die seine Ideen 


befruchteten. Spärlich sind die eigenen Schriftzeugnisse: persönliches Wesen verbirgt sich 
"hinter dem Werk. In einer übersichtlichen Zeittafel bietet R. zum Abschluß einen 


Gesamtüberblick. 

Die meisten der oft ausgezeichneten Aufnahmen stammen von den Photographen des 
münsterschen Denkmalamtes. Sie könnten leicht über den Umfang des im Kriege Zer- 
störten hinwegtäuschen (hierzu F. Mühlen, Einzelberichte zur Denkmalpflege für die 
Jahre 1941—52, „Westfalen“ 1953, H. 2/3). Als ein Beitrag zur Rettung des Über- 
kommenen wäre auch der baldige Wiederaufbau des Schlosses Roesberg (ohne die ver- 
fehlte Aufstockung von 1830) erwünscht. Fried Mühlberg 


KLAUS LANKHEIT, Die Zeichnungen des kurpfälzischen Hofbildhauers Paul Egell 


 (1691—1752). Karlsruhe, G. Braun, 1954. 120 S. 52 Taf. Offset und 24 Abb. auf Kunst- 


druck. Ganzleinen, in gr. 8°. 
Daß L. die Handzeichnungen des Künstlers gesondert behandelt hat, findet seine 
äußere Berechtigung darin, daß man — wie der Verf. schreibt — Egell nur dann richtig 


beurteilen kann, wenn man sie dazu heranzieht. In der Tat sind sie ein wichtiges und 


aufschlußreiches Dokument für die Beurteilung seines nur fragmentarisch erhaltenen 
Gesamtwerkes und für den Einblick in den Vorgang des künstlerischen Schaffens, für 


‚ die Rekonstruktion verlorener und nur geplanter, aber nie ausgeführter Arbeiten (z. B. 


für die Verzierung des großen Heidelberger Fasses, Kat. Nr. 60). Wie bei Ignaz Gün- 
ther handelt es sich auch bei dessen Lehrer Egell fast ausschließlich um Werkzeichnungen. 
Sogen. zweckfreie Zeichnungen, die sich oft in großer Anzahl bei den Malerzeichnungen 
finden, gab es offensichtlich bei diesen deutschen Bildhauern des 18. Jh. nicht; es hat sich 
jedenfalls davon nichts erhalten. 

Der Verf. stellt mit Recht die Frage nach den Vorbildern für Egells plastischen und 
zeichnerischen Stil. L. geht dabei von der bekannten Tatsache aus, daß der Künstler im 
Jahre 1717 als Schüler B. Permosers in Dresden urkundlich bezeugt ist. Merk würdiger- 
weise möchte nun der Verf. gerade diesen für Egell im höchsten Maße stilbildenden 
Faktor dahingehend abschwächen, „daß es ausschließlich Entwürfe zu profanen Groß- 
figuren, zu Gartenfiguren und dekorativen Bauskulpturen“ wären, „für die sich Egell 
bei seinem Lehrer Rat holte“. Auf S. 44 spricht L. davon, daß „alle Abhängigkeit“ von 
Permoser und Bernini „entweder im allgemeinen Zeitgefühl besteht oder sich aufs 
Handwerkliche und Motivische beschränkt. Sie darf nicht als Verwandtschaft persön- 
lichen Wesens oder als direkte Nachfolge gedeutet werden“. S. 62; „In den religiösen. 
Werken spürt man von einem Einfluß des älteren (zu erg.: Permosers) nichts“. Dazu soll 
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nur ein einziges, ab schlagendes Cesenberpiel Kabelührn ee Wenn man ERN im 


letzten Kriege zerstörte Kruzifix auf Egells Altar der Unteren Pfarrkirche in Mannheim 


Mi (später: Deutsches Museum, Berlin, Kat. Nr. 3) und dazu die auf Egell zurückgehenden 


wu 


Kruzifix-Studien im Martin von Wagner-Museum der Universität Würzburg (Kat. Nr. 
96 u. 97) betrachtet, dann wird man ohne weiteres erkennen, daß zu dem 1675 ausge- 
führten, themengleichen Werk Permosers in S. Elisabetta delle Convertite in Florenz 
wie seinen späteren Kruzifixen in der Jakobikirche zu Freiberg (um 1709), und im Dom 
zu Bautzen (1713/14) die unmittelbarsten motivischen und stilistischen Beziehungen be- 


stehen. Diese erhalten kunsthistorisch dadurch noch ihren besonderen Wert, daß sie 
ihrerseits auch zu dem wenig bekannten, um 1653/54 ausgeführten Bronzekruzifix Ber- 


ninis im Eskorial (H. Voss, Ein vergessenes Werk Lorenzo Berninis, Zeitschr. f. bild. 


Kunst, 58. Jg., S. 35—38) wie dann auch zu den viel späteren zeichnerischen Entwür- 


fen und ausgeführten Holzkruzifixen Ignaz Günthers in gleicher Weise vorhanden sind. 


Durch diese höchst aufschlußreiche Abfolge von Werken gleicher Gattung und gleicher _ \ 
Qualität bekommt man einen sonst selten gebotenen Einblick in eine ununterbrochene 


Werkstatt-Tradition der Barockplastik, die von Bernini über Permoser und dessen 
Schüler Egell bis zu Günther reicht. Aber auch Entwürfe Egells für Epitaphe und 
Prunksarkophage (Kat. Nr. 7—13, 15—19, 20—21) müßten unter dem ikonographischen 
Aspekt betrachtet werden, wie sie sich z. B. zu den bekannten Permoserschen Apotheo- 
sen verhalten. 

Einen neuen Faktor zu der stilistischen Beurteilung Egells führt L. dann in Gestalt 
Pugets ein; insbesondere werden dessen Nischenfiguren in S. Maria di Carignano in 


Genua (Taf. 64) herangezogen. In der Tat zeigen die Genueser Kompositionen in der 


Betonung der Diagonalen und den divergierenden Körperachsen mit den Werken des 
jüngeren Bildhauers manche motivische Gemeinsamkeit, die man — von Egell abge- 
sehen — schon früher bei Permoser und Puget festgestellt hat. Doch sollte schon auf 
Grund der Tatsache, daß hier nur typusmäßig verwandte Figuren Pugets verglichen 
werden können, zur Vorsicht gemahnt werden. Ihr Verhältnis zum Nischenraum bleibt 
grundlegend verschieden von dem Egellscher Figuren. L.’s Urteil, daß durch Puget „ins- 
besondere das Erbe Permosers bei Egell zurückgedrängt“ würde, vermögen wir uns nicht 
anzuschließen. Für die Behauptung, daß Egells Stil von der deutschen Spätgotik ($. 43) 
beeinflußt sei, gibt der Verf. keine näheren Erklärungen. 


Ohne uns näher zu der vom Verf. angestellten, recht interessanten Untersuchung der 
Graphologie der Handzeichnung Egells zu äußern, sei in diesem Zusammenhang wenig- 
stens auf einen wichtigen Gesichtspunkt hingewiesen: die Einwirkung Berninis. 

Hat doch Egell 1744 bei einem vermuteten römischen Aufenthalt von Berninis hl. 


Theresia von Avila in S. M. della Vittoria den Kopf in einem Relief kopiert, wie auch 
der von Feulner und dem Verf. wohl irrtümlich als St. Georg angesprochene Entwurf 


einer ikonographisch ungeklärten Reiterdarstellung (Kat. Nr. 28) motivisch enge Anleh- | 


nungen an Berninis Kaiser Konstantin auf dem Piano reale der Scala Regia in Rom 
(Taf. 65) zeigt. Nun besteht aber auch bei dem zeichnerischen Werk Egells rein grapho- 
logisch gesehen eine nicht zu übersehende und keineswegs zu unterschätzende Beziehung 
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und aufs stärkste von ihnen stilistisch und motivisch beeinflußt worden sein muß. Man 


zu Handzeichnungen Berninis. Wir möchten deshalb mit aller Bestimmtheit äußern, daß 
Egell Zeichnungen Berninis im Original gekannt hat, sie aufs genaueste studiert haben 


braucht dazu nur die Taf. 12, 50, 52a und b, 70 bei Brauer— Wittkower, Die Zeichnun- 
gen des Gianlorenzo Bernini mit den Taf. 7, 8, 24, 25 u. 44 der vorliegenden Publika- 
tion über Egell zu vergleichen, um nicht nur die typenmäßigen, sondern auch die sehr 


engen graphologischen Zusammenhänge zu sehen. Vielleicht hätte man sogar zur Unter- 


streichung einen der bekannten zeichnerischen Entwürfe Berninis für die Tabernakel- 


engel in Rom (Brauer—Wittkower, Taf. 132, 134a und b, 135 und 136a) zusammen 


mit dem gegenständlich so genau übereinstimmenden Engel Egells (L. Taf. 25) abbilden 
sollen. 

Zu den wichtigsten wissenschaftlichen Ergebnissen, die durch die Veröffentlichung der 
Egell-Zeichnungen ermöglicht werden, gehört die aufs neue sich bestätigende Erkenntnis, 
wieviel Günther seinem Mannheimer Lehrer künstlerisch zu verdanken hat. Das gilt — 

abgesehen von anderen Problemen — nicht nur für die Gruppe der heiligen Familie auf 
a Starnberger Hochaltar (Taf. 67), die auf einen thematisch entsprechenden Entwurf 
Egells (Kat. Nr. 36) zurückgeht, wie für die Hausmadonna vor Günthers Wohnhaus (im 
Bayr. Nat. Mus.) und den typusmäßig sehr ähnlichen Entwurf zu einem ovalen Ma- 
donnen(?)-Relief (Kat. Nr. 24 — S. 47, 83, u. 84), sondern auch für den hl. Korbinian 
Günthers in der St. Georgs-Kirche in München-Bogenhausen und den formal äußerst 
verwandten Egell-Entwurf eines jugendlichen hl. Märtyrers (Kat. Nr. 66). Dieser Typus 
geht offensichtlich auf ältere italienische Vorbilder zurück. Sehr ähnlich in der Kompo- 


sition ist die Darstellung der Vision des hl. Antonius von Pietro Roncajolo (um Rn in 
der Capella del Tesoro in Padua. 


In überzeugender Beweisführung hat der Verf. nachgewiesen, daß zwei nicht aus- 
geführte Epitaphentwürfe (Kat. Nr.20 u.21) im Auftrag des Kardinals und Bischofs von 
Speyer Damian Hugo Graf Schönborn entstanden sind und für dessen Grabmal in der 
Schloßkirche zuBruchsal als formales Pendant zu der Kanzel bestimmt waren. Beide Male 
blickte die Gestalt nach rechts — „in Richtung auf den Hochaltar“. Es besteht demnach 
kein Zweifel, daß wir es in diesem Falle mit dem in Deutschland nur selten nachweis- 
baren (z. B. in Osterhofen und in St. Johann Nepomuk in München), aber in Italien und 
gerade im Berninikreis desto häufigeren Motiv der ewigen Anbetung zu tun haben, was 
der Verf. leider übersehen hat. Bei Kat. Nr. 40 (und wohl auch bei den zugehörigen, 
aber nicht abgebildeten Nr. 38 u. 39?) möchte ich die eigenhändige Ausführung sehr an- 
zweifeln; sollte hier nicht die gleiche Hand wie bei Nr. 16 tätig gewesen und das Blatt 
als Nachzeichnung der Werkstatt anzusprechen sein? Dasselbe möchten wir bei den zu- 
sammengehörigen Nr. 45—51 annehmen, während Nr. 41 wegen der nahen Verwandt- 
schaft zu Inv. Nr. 12639 der Staatl. Graph. Slg. München vielleicht von Augustin Egell, 
dem Sohn des Mannheimer Bildhauers, stammt. Kat. Nr. 71 ist formal stark von Augs- 


burger Graphik des 18. Jh. (J. W. Baumgartner u. a.) abhängig, die in verwandter Weise. 


auch dieses wild ausgezackte Rocaille-Ornament zusammen mit phantastischen, bühnen- 
mäßig komponierten Architekturmotiven und Springbrunnen bringt. 
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Zu loben ist, mit welch großer Genauigkeit sich Verf. des Kataloges angenommen, mit 
welcher Sorgfalt er jedes einzelne der Blätter geprüft hat, deren überraschend umfang- 
reiche Zahl in den verschiedenen öffentlichen Sammlungen und im Privatbesitz mehr als 
100 beträgt. Die auf Tafeln beigegebenen Abbildungen sind in der Auswahl als vor- 
züglich zu bezeichnen. Leider sind die Zeichnungen alle in einem einheitlichen, rötlich- 
braun getönten Offsetdruck wiedergegeben, selbst da, wo der Katalog z. B. grau 
laviert angibt, was häufig der Fall ist (vgl. dagegen die doch sehr gut auf Kunstdruck 
wiedergegebenen Taf. 66 u. 68!). Dem Verf. kommt das Verdienst zu, in dem vorliegen- 
den repräsentativen Band einen wichtigen Beitrag zur Erforschung des südwestdeutschen 
Rokoko geleistet zu haben. Sein Werk ist außerdem ein wesentlicher Beitrag zur Kennt- 
nis der deutschen Zeichnung im 18. Jahrhundert. Gerhard Woeckel 


PERSONALIA 


Der bisherige Konservator am Germanischen Nationalmuseum Dr. Peter Metz wurde 
mit Wirkung vom 1. Januar 1955 als Direktor der Skulpturen-Abteilung der Ehem. 
Staatl. Museen nach Berlin berufen. 

Der bisherige Leiter der Fürstl. Fürstenberg. Sammlungen Dr. Altgraf Salm ist mit 
der Gesamtleitung der Fürstl. Fürstenberg. Institute für Kunst und Wissenschaft be- 
traut worden. 


GROSSE AUSSTELLUNGEN 1955 


Venedig Palazzo Ducale. 25. 4.—23. 10. 1955: Giorgione e i Giorgioneschi. 
Paris Biblioth&que Nationale. Ab 15. 6. 1955: Les Manuscrits & Peintures en France du 
XIlIe au XVle Siecle. 


AUSSTELLUNGSKALENDER 


AACHEN Suermondt-Museum. Februar 
1955: Gemälde von Günther Weißflog. Im graph. 
Kabinett: „Bilderbögen“ der Biedermeierzeit. 
BASEL Galerie d’Art Moderne. Bis 
26. 2. 1955: Arbeiten von Rene Acht, Jean Arp, 
Eduardo Bargheer, Walter Bodmer, Oskar Dalvit, 
Walter J. Moeschlin, Fritz Winter, Max Kämpf, 
Marino Marini, Theo Eble, Jürg Spiller. 
BERLIN Haus am Waldsee. Bis 13.2.1955: 
Werner Gilles, Bilder von 1919 bis 1954. 
Rathaus Wedding. Bis 19. 2. 1955: Arbei- 
ten von Lizzie Ch. Hosaeus und Hansel-Pauly. 
Kunstbibliothek Charlottenburg. 
Bis 31. 3. 1955: Kulturgeschichte des Badens und 
der Bäder (Slg. Luz). 

Museum Dahlem. Bis 28. 2. 1955: Berliner 
Porzellan 1751—1955. 

Galerie Rosen. Bis Ende Februar 1955: 
Lithographien von Daumier. 

Galerie Springer. Bis 28. 2. 1955: Vene- 
dig. Olbilder von Max Peiffer-Watenphul. 
BOCHUM Städt Kunstausstellun- 
gen Haus Metropol. 13. 2.—13. 3. 1955: 
Holländische Impressionisten. 


BREMEN Kunsthalle. Bis 20. 2. 1955: Zeit- 
genössische Kunst des deutschen Ostens. Bis 27. 2. 
1955: „Das Aquarell“. Meisterblätter a. d. Kupfer- 
stichkabinett. 27. 2.—27. 3. 1955: Das graphische 
Werk von Georges Braque. 

CHEMNITZ Mn Museum am 
Theaterplatz. Bis 27. 3. 1955: Aquarelle 
u. Zeichnungen von Moritz von Schwind. 

ESSEN Museum Folkwang. Mitte Febr. 
ae März 1955: Gedächtnisausstellung Werner 
Heldt. 

VillaHügel. Februar 1955: „Schätze aus Dom 
und Münster“. 
FRANKFURT/M.Kunstkabinett Hanna 
Bekker vom Rath. Ab 18. 2. 1955: Ar- 
beiten von Jakob Best und Else Meidner. 
FREIBURG I. BR. Kunstverein. Bis 28. 2. 
1955: Zeitgenössische französische Graphik. 
GELSENKIRCHEN Heimatmuseum Buer. 
Bis 27. 2. 1955: Arbeiten der brasilianischen Reise 
von Kurt Janitzki. 

GORLITZ Graph. Kabinett. Bis 6. 3. 1955: 
„Die Oberlausitz“. Arbeiten oberlausitzer Künstler 
d. 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts. 


59 


x“ 


f} a a he m } Ra) 


Museum. 20. 2.—20. 3. 1955: Arbeiten von 
Mac Zimmermann, Felix Labisse u. a. 
HAMBURG Museum für Kunst und 
Gewerbe. Bis 15. 2. 1955: Frühe Plastik aus 
Sardinien. Bis 28. 2. 1955: Mittelalterliche Fresken 
‚aus Jugoslavien. | 
Museum für Völkerkunde u. Vor- 
geschichte. Bis 27. 2. 1955: Arbeiten von 
Werner Rebhuhn. 

HEIDELBERG Kunstverein. 20. 2.—20. 3: 
1955: Gemälde u. Zeichnungen von Georg Muche. 
JENA Stadtmuseum. Bis 27. 2. 1955: Ernst 
Haeckel als Maler. 

KIEL Kunsthalle. 6. 3.—11. 4. 1955: Plastik 
von Hermann Blumenthal. 

 KOLN Hahnentorburg. 20. 2.—20. 3.1955: 
Gedächtnis-Ausstellung Rudolf Levy. 
N Galerie der Spiegel. Bis 1.3. 1955: Das 
graphische Werk von Fernand Leger. 
KREFELD. Kaiser-Wilhelm-Museum. 
8. 2.—20. 3. 1955: Neue Rheinische Sezession. 
LEIPZIG Museum d. bild. Künste. Bis 
 ,31. 3. 1955: Zeichnungen und Graphik von Adolph 
Menzel und Max Liebermann. 


SD 


HAGEN Städt. Katl-Ernst-Osthaus-. 


‚Schöler. : . 

MÜNCHEN Galerie Wolfgang Gur- 
litt. Februar 1955: Arbeiten von Paul Flora, 
Friedrih von Holzhausen und Joachim Karsch. 
Galerie Günther Franke. Bis Ende 
März 1955: Aquarelle von E. L. Kirchner u. Erich 
Heckel. { 
MÜNSTER Kunstverein. Bis 27. 2. 1955: 
Das graph. Werk u. Aquarelle von E. L. Kirchner 
u. Erich Heckel. 

NÜRNBERG Städt. Kunstsammlun- 
gen. 13. 2.—15. 3. 1955: Arbeiten von Hans 
Wimmer und Johanna Schütz-Wolf. 
OSNABRÜCK Städt. Museum. 27.2.—15.4. 
1955: Stoffe aus mehreren Jahrtausenden. 

WIEN Galerie Würthle. Februar 1955: 
Arbeiten von Pablo Picasso, Georges Braque und 
Juan Gris. 

WUPPERTAL Städt. Museum. 27.2.—20.3. 
1955: Deutsche Bildhauer. 


A 5 
ZUSCHRIFT AN DIE REDAKTION 


Das Goslarer Museum bittet andere Museen, die auf folgendem Gebiet Angaben 
‚machen können oder Erfahrungen haben, um freundliche Hilfe. Im Goslarer Museum sind 
eine Reihe von Archivalien ausgestellt, die durch Lichteinwirkung in gewisser Weise ge- 
fährdet sind. Die bisher vorgenommenen Sicherungsmaßnahmen durch Vorhänge usw. 

erscheinen unzureichend. Soweit bekannt ist, wurde früher ein weißes Glas hergestellt, 

das die ultra-violetten Strahlen abhielt. Das Goslarer Museum hat bisher trotz aller Be- 
 mühungen noch nicht feststellen können, ob es bereits wieder eine Firma gibt, die das 
genannte Glas herstellt. Bekannt ist lediglich solches von blaugrüner Farbe, das für den 

FR genannten Zweck nicht verwendbar ist. Für einen freundlichen Hinweis in dieser Ange- 4 

 legenheit wäre das Goslarer Museum besonders dankbar. 


1. 


REDAKTIONELLE MITTEILUNG 


| In Heft 1/1955.S. 6 Zeile 5 ist der Vorname von Dr. Schönberger, Hauptkonservator 
' am Bayerischen Nationalmuseum in München, in Arno (statt Guido) zu berichtigen. 
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